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內容提要 
 
  欣賞好戲對於觀者而言，定必是一件賞心樂事。要稱得上好戲，好的劇本和
演員當然少不了。然而演員背後付出的努力，又有幾人會知？俗語有說：“臺上
一分鐘，臺下十年功＂，若從演員所擅演的“行當＂作深入研究，便能發現每一
“行當＂背後，均有莫大的學問。眾多行當之中，“乾旦＂最為特別，它超越性
別的藩籬，為往後“旦行＂打下紮實的藝術基礎。社會學者對明清時期的“乾
旦＂，皆予以色情成分，而忽視“乾旦＂的藝術性。故本文將集中研究清代“乾
旦＂之藝術面。 
 
本論文分作六部分：第一部分為引言，主要闡述“旦＂之來由以及寫作論文
動機。第二部分為考證“乾旦＂的起源。第三部分試從中國戲曲的特性論述“乾
旦＂的文化生態，此部分用“形＂、“神＂兩方面作出分析，以釐定“乾旦＂的
藝術層次。第四及第五部分，分別從“唱＂、“做＂說明“乾旦＂的藝術性。第
六部分為總結。 
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清代京劇中之乾旦研究                            陳家威（1068671） 
指導老師：司徒秀英博士 
一、引言 
 
中國傳統戲曲行當中，“旦行＂即指由女性所扮演的角色。然而“旦＂這一
角色行當在不同劇種、時代亦有不同的專稱和分科，《中國戲曲文化史論》有載： 
 
旦的名目出現較早，宋代歌舞中稱｀妲＇，傀儡戲中稱｀旦＇，宋雜
劇、金院本的女腳色稱｀裝旦＇，元雜劇以｀旦＇作為女腳色的統稱，
包括正旦、貼旦、搽旦、彩旦、小旦等各種角色。南戲中的旦則指女
主角，昆曲中有正旦、小旦、貼旦、老旦四個支系，京劇的旦行則可
分為青衣、花衫、武旦、刀馬旦、老旦。1
 
雖說“旦行＂是由女性所扮演的角色，但從一些筆記小說、明清章回小說、野史、
稗記以及歷朝典籍，均有以男性扮女角演出的記載。這種以男扮女演出的角色行
當，漢代稱為“裝旦＂、唐稱為“假婦人＂及至明清時期稱為“明僮＂、“像
姑＂。2（原稱為“相公＂，後因為與登科及第的狀元相公同名，才改稱為像姑）
以上之名稱均指涉“乾旦＂，而“乾旦＂則活躍於京劇的舞台上。 
 
  “乾旦＂這角色行當自明代中期正德、嘉靖以後，特別是萬曆時期最盛，及
至天啟、祟禎時期亦有流播。“乾旦＂盛行明清兩朝之原因，可從心理分析時人
對理想女性形象之外投、重塑。3雖說“乾旦＂乃中國傳統戲曲角色行當之一，
但明清之際往往與“狎邪＂、“孌童＂等帶有色情成分的字眼拉上關係，某程度
上與當時禁止朝野官員狎妓有關。故社會學者均從這角度，分析明清社會同性戀
風氣大煽之因由。但這種風氣、現象只能說是對“乾旦＂帶偏頗、狹隘的看法，
“乾旦＂的真諦乃在於其藝術創造。根據學者任明耀有說： 
 
在清末封建社會時期，婦女被禁錮在家中，因此男旦的產生是合乎歷
史潮流，也是順理成章的事。即使到了民國初年，新思想有所抬頭，
但社會風氣依然比較閉塞，連話劇舞台上的女角色，也是由男人扮演
的。像我國著名作家、戲劇評論家李健吾，他早年就是以扮演女角蜚
聲劇壇。所以在特定歷史條件下，出現男扮女角，決不能稱為怪現象，
而只能說是藝術創造。4
                                                 
1 李日星著：《中國戲曲文化史論》(湖南：岳麓書社，2003 年)，頁 43。 
2 藝蘭生著：《側帽餘談》（收錄於張次溪編《清代燕都梨園史料》，1965 年由臺灣學生書局出版），葉二下，
第二冊：“雛伶本曰像姑，言其貌似好女子也。今訛為相公。＂，頁 1138。又華胥大夫著：《金台殘淚記》
（收錄於張次溪編《清代燕都梨園史料》，1965 年由臺灣學生書局出版），葉六上，第一冊：“三月十八日，
諸旦色賽迎神，曰｀相公會＇＂，頁 531。 
3 陸揚（1953-）著：《精神分析文論》（濟南：山東教育出版社，1999 年）：“就阿尼瑪原型而言，榮格解
釋說，每個男人心中都有女人的一種永恆形象，不是這個或那個女人的形象，而是一種絕對女性的形象。
這一形象從根本上是無意識的，是從嵌在男人身上有機體上的初源處遺傳而來的因素，是他的所有祖先對
女性經驗所留下的一種印痕或原型，是女人打下的全部印象的一種積澱。＂，頁 107。 
4 任明耀著：《京劇奇葩四大名旦》（南京：東南大學出版社，1994 年），頁 137。 
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從戲曲研究、欣賞的角度出發，乾旦實為後來的“旦行＂角色奠下紮實的藝術基
礎，成為高度程式化，個性化的角色行當。清末民初的不同派系，當中如梅派（梅
蘭芳 1894-1961）；程派（程硯秋 1904-1958）；荀派（荀慧生 1900-1968）；尚派
（尚小雲 1900-1976），都是由“乾旦＂這一角色行當派生而成。故本文旨在研究
清代戲曲中的“乾旦＂，討論“乾旦＂值得我們重視之藝術層面。 
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二、乾旦起源考 
 
  清吳長元（活動於 1770 年）撰《燕蘭小譜》，卷二曾推敲旦角之起源，漢初
有說旦乃始於乾旦，其言：“叔孫通定朝儀，制為女伎，此旦色濫觴之始＂。5又
說“元院本色目云：旦之命名，義取於狎，蓋狐之淫者＂。6清焦循（1763-1820）
《劇說》卷一中亦嘗提及：“漢郊祀志優人為假伎女，蓋後世裝旦之始也；然未
必如後世雜劇、戲文之為，緣其時郊祀皆奏樂章，未有歌曲耳。＂7而曾永義嘗
推論乾旦之起源，可追溯至先秦時代的“優侏儒＂。8據清王國維《宋元戲曲考》：
“巫以女為之，而優以男為之。＂9又於附考說：“古之優人，其始皆以侏儒為
之，《樂記》稱優侏儒。＂10吳氏及焦氏之印證，乾旦起源於漢朝實屬可信。 
 
  漢代之乾旦（或稱“裝旦＂）並沒有固定的表演程式。及至魏晉時期乾旦才
漸漸孕育戲劇成分，根據《魏書》〈齊王芳紀裴注引司馬師廢帝奏〉有載： 
 
（帝）日延小優郭懷、袁信等，於建始芙蓉殿前裸袒遊戲，使與保林
女尚等為亂，親將後宮瞻觀。又於廣望觀上，使懷、信等於觀下作《遼
東妖婦》，嬉褻過度，道路行人掩目，帝於觀上以為讌笑。11
 
以上是郭懷及袁信等人搬演《遼東妖婦》的情況。相對漢朝，魏晉優伶已由歌曲
奏樂演化至露天搬演戲劇。由此而引申出，魏晉之裝旦比漢朝更具戲劇元素，更
能表現出男優伶如何透過“裝＂、“扮＂去搬演戲劇。 
 
  經過漢、魏兩朝人民對裝旦一戲劇行當作出探索，再加以提煉，使裝旦於隋
唐時更具中國戲劇元素。崔令欽（活動於 749 年）《教坊記》，反映出男優伶透過
易服，來扮演女角色。優伶們已開始體會到，中國傳統戲曲“演＂的特色。12當
中《踏謠娘》最為當時人所認識： 
 
踏謠娘：北齊有人姓蘇，鼻包鼻。實不仕，而自號為“郎中＂。嗜飲，
酗酒；每醉，輒毆其妻。宴銜怨，訴於鄰里。時人弄之；丈夫著婦人
                                                 
5 吳元長著：《燕蘭小譜》（宣統三年季夏，長沙葉氏校刻，1911 年），卷三，葉二下。此外，旦角起於乾旦
之說，有見於〈王大梁詳論角色〉，清黃旛綽等著：《梨園原》，載於楊家駱主編《歷代詩史長編二輯》第九
冊（臺北：鼎文書局，1974 年）：“旦者，乃於寅刻之先，以男扮女，是男非男，似女非女，見時不能分，
因其扮粧時在天甫黎明，故日旦。＂，頁 10。 
6 見《燕蘭小譜》，上揭，葉二下。 
7 焦循撰：《劇說》卷一（長沙：商務印書館，1937 年），頁 9。 
8《禮記》〈樂記〉：“今夫新樂進俯退俯，姦聲以濫，溺而不止；及優侏儒，獶雜子女，不知父子。樂終不
可以語，不可以道古；此新樂之發也。＂，葉紹均選註：《禮記》（上海：商務印書館，1933?年），頁 95。 
9 王國維著：《宋元戲曲考》（台北：琦海印刷有限公司，1993 年），頁 7。 
10 見《宋元戲曲考》，上揭，頁 8。 
11 曾永義著：《說戲曲》（台灣市：聯經出版事業公司，1976 年），頁 33。 
12 董健，馬俊山著：《戲劇藝術十五講》（北京：北京大學出版社，2004 年）：“演員以自己的形體、語言、
情感為工具，通過各種舞台動作，扮演一段相對完整的故事。＂，頁 147。 
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衣，徐步入場行歌。每一疊，旁人齊聲和之，云：“踏謠，和來！踏
謠娘苦！和來！＂以其且步且歌，故謂之“踏謠＂；以其稱寃，故言
“苦＂。及其夫至，則作毆鬪之狀，以為笑樂。今則婦人為之，遂不
呼“郎中＂，但云“阿叔子＂；調弄又加典庫，全失舊旨。或呼為談
容娘，又非。13
 
蘇氏入場行歌，觀眾對蘇氏“著婦人衣＂均附以“齊聲和之＂的反應。從而觀照
出表演者開始著眼於裝旦的造型和扮相；與此同時，受眾亦對裝旦的造像持有正
面而客觀的審美標準。《隋書》〈音樂志〉亦有記載以少年穿婦人服而歌舞的情況：
“（北周）宣帝即位，而廣召雜伎，……好今城市少年有容貌者，婦人服而歌舞。＂
14又云：“大業二年，突厥染干來朝，煬帝欲誇之，總追四方散樂，大集東都。……
伎人皆衣錦繡繒綵，其歌舞者多為婦人服，鳴環佩，飾以花眊者，殆三萬人。＂
15故裝旦的外貌及造型定必可人精緻，才能討好當時的皇宮貴胄，以至尋常百姓
所歡喜。 
 
及至李唐時代，朝中亦有男扮女裝表演供天子觀看，正如段安節於《樂府雜
錄》〈俳優〉已載此情況：“武宗朝，有曹叔度、劉泉水，醎淡最妙；咸通以來，
即有范傳康、上官唐卿、呂敬遷等三人弄假婦人；大中以來，有孫乾、劉璃缾。
近有郭外春、孫有熊。＂16武宗、咸通以及大中等朝已有不少朝官，以婦人服表
演，故資料內有“弄假婦人＂之稱。傳統中國戲曲之“弄＂，有扮演之意。根據
《中國古代戲劇辭典》有載：“唐代有｀弄參軍＇、｀弄蘭陵王＇＂等，17故這
裡的“弄假婦人＂即扮演婦人之意。18又唐無名氏《玉泉子》：“崔公鉉之在淮南，
嘗俾樂工習其家僮以諸戲。……鉉命閱於堂下，與妻李氏坐觀之。僮以李氏妬忌，
即以數僮衣婦人衣，曰妻曰妾，列於旁側，一僮則執簡束帶，旋辟唯諾其間，張
樂命酒笑語，不能無屬意者。李氏未之悟也。＂19崔公鉉夫妻命僮僕演戲，其僮
僕均以“婦人衣＂列於側，邊笑邊歌。此亦印證唐時亦有男性衣婦人服表演之情
況。 
 
                                                 
13 崔令欽撰：《教坊記》（瀋陽：遼寧教育出版社，1998 年），頁 6。 
14 魏徵等撰：《隋書》第二卷（北京：中華書局，1973 年），頁 342。 
15 見《隋書》卷二，上揭，頁 381。又《隋書》〈柳彧傳〉卷五（北京：中華書局，1973 年）有載：“臣
聞昔者明王訓民治國，率履法度，動由禮典。非法不服，非道不行，道路不同，男女有別，防其邪僻，納
諸軌道。竊見京邑，爰及外州，每以正月望夜，充街塞陌，聚戲朋遊。鳴鼓聒天，燎炬照地，人戴獸面，
男為女服，倡優雜技，詭狀異形。＂，頁 1483。 
16 段安節撰：《樂府雜錄》（上海：商務印書館，1936 年），頁 20-21。 
17 張月中主編：《中國古代戲劇辭典》（哈爾濱：黑龍江人民出版社，1993 年）：“古代百戲樂舞中稱扮演
腳色為或表演節目為｀弄＇。漢代百戲有｀弄丸＇。唐代有｀弄參軍＇、｀弄蘭陵王＇等。宋代有｀弄懸
絲傀儡＇等。金、元時別稱院本為｀五花爨弄＇。福建莆仙戲傳統劇目中有《搭渡弄》等，梨園戲傳統劇
目中有《妙澤弄》等，均以｀弄＇為名。＂，頁 247。 
18 段安節撰：《樂府雜錄》（上海：商務印書館，1936 年），頁 20-21。 
19 見《說戲曲》，上揭，頁 35。 
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  根據宋《都城紀勝》〈瓦舍眾伎〉的“裝孤＂20以及陶宗儀《輟耕錄》卷三
提及的“孤裝＂21，均指男扮女裝之意。 
 
明沈德符（1578-1642）《萬曆野獲編》卷二十五〈戲旦〉： 
 
自北劇興，名男為正末，女曰旦兒。相傳入於南劇，雖稍有更易，而
旦之名不改，竟不曉何義。今觀《遼史》〈樂志〉，大樂有七聲，謂之
七旦，凡一旦管一調……所謂旦，乃司樂之總名，以故金元相傳，遂
命歌妓領之，因以作雜劇，流傳至今。旦皆以娼女充之，無則以優之
少者假扮，漸遠而失其真耳。22
 
元代雜劇興盛，對角色行當有了更明確的分界。及至明清時期，角色行當分配比
元雜劇更為成熟、細緻。假若某戲班的旦角不足，亦會以男扮女裝作演出，正如
上文所說“旦皆以娼女充之，無則以優之少者假扮，漸遠而失其真耳＂。自此乾
旦（裝旦）逐步取代坤旦的地位。 
 
又明陸容（1436-1494）《菽園雜記》： 
 
嘉興之海鹽，紹興之餘姚，寧波之慈谿，台州之黃巖，溫州之永嘉，
皆有習為倡優者，名曰戲文子弟，雖良家子不恥為之。其扮演傳奇，
無一事無婦人。無一事不哭，令人聞之易生悽慘。此蓋南宋亡國之音
也。其贗為婦人者名粧旦，柔聲緩步，作夾拜態，往往逼真。23
 
明代廣於流行傳奇南戲，以往一時應制的“裝旦＂漸次成為優伶們的職業，時人
亦不以扮“粧旦＂為恥。 
 
  明清兩代勒令不許狎妓。24在孌童風氣大盛下，乾旦由純粹搬演戲劇至沾上
淫穢狎邪之疑。25據《欽定吏部處分則例》卷二十九〈禮儀制〉載：“滿州有演
                                                 
20 宋（不著撰人）：《都城紀勝》（上海：上海古籍，1993 年）：“打諢又或添一人裝孤，其吹曲破斷送者，
謂之把色。＂，頁 7。 
21 陶宗儀著：《輟耕錄》（上海：商務印書館，1936 年）：“一曰孤裝，又謂五花爨弄，或曰宋徽宗見爨國
人來朝，衣裝鞵履巾裹，傅粉墨，舉動如此。使優人效之以為戲。＂，頁 366。 
22 沈德符著：《萬曆野獲編》（北京：中華書局，1959 年），頁 649。此外，於清楊恩壽著：《詞餘叢話》，
見《歷代詩史長編二輯》，上揭，有載：“自北劇興，名男曰｀末＇、女曰｀旦＇。南劇雖稍有更易，而｀旦＇
之名不改，不解何義。按《遼東史樂志》：｀大樂有七聲，謂之七星。＇凡一旦，司一調，同正宮、越調、
大石、中呂之屬。此外又有四旦二十八調，不用黍律，以琵琶葉之，即今九宮譜之始。所謂旦者，乃司樂
之總名。金、元相沿，遂命歌妓領之。後改為雜劇，不皆以倡伎充旦，則以優之少者假扮為女，漸失其氣。＂，
頁 238。 
23 陸容著：《菽園雜記》卷十（上海：上海古籍出版社，1991 年），頁 324。 
24 李光地著：《榕樹語錄》卷二十二，〈歷代〉（北京：中華書局出版，1995 年），頁 402。 
25 徐珂著：《清稗類鈔》卷十二，〈優伶類〉（台北市：台灣商務印書館，1983 年）：“伶互相語而指其所交
之客。則曰老斗。京師雛伶皆躡靴，必離師獨立，始履。而僕亦稱之曰主人矣。堂主之子曰少主人。伶人
出見老斗，憑其肩，致寒暄。資格深者，伶直呼其字，曰爺者，疎遠之詞也。＂，頁 2；又陳森著：《品花
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戲自唱彈琵琶弦子，效漢人約會攢出銀錢戲耍者，系官革職。＂26又：“女戲遊
唱，恐不肖官員人等，述戀以致罊聲其產業，應禁止進城。被獲者，照妓女進城
例處分。＂27以上兩例均說明朝廷禁止官員狎妓的情況，因此，乾旦扮演亦優亦
倡之角色，到清才有“像姑＂之稱號，正如《清稗類鈔》卷十〈優伶類〉載“像
姑＂：“都人稱雛伶為像姑。實即相公二字，或以其同於仕官之稱謂，故以像姑
二字別之。望文知義，亦頗近理。而實非本音也。朝士之雅重像姑者，殆以涉蹟
花叢。大干例禁，無可遺興，乃召像姑入席。＂28又《宣南雜俎》〈像姑〉亦有記
載：“脂柔粉膩近仙妹，兩字馳名是像姑。不信頭銜臻絕貴，聲聲贏得相公呼。＂
29故此，像姑實明清以前裝旦之變形。 
 
                                                                                                                                                        
寶鑒》（上海：上海古籍，1994 年）第三回：“不多一回開戲了，衝場戲是沒有甚麼好看的。望著那邊的
樓上，有一班象些京官模樣，背後站著許多跟班；又見戲房門簾子裡有幾個小旦，露著雪白的半個臉兒，
望著那一起人笑，不一會就攢三聚五的上去請安。遠遠看那些小旦時，也有斯文的，也有伶俐的，也有淘
氣的；身上的衣裳卻極華美，有海龍，有狐腿，有水獺，有染貂，都是玉琢粉妝的腦袋，花嫣柳媚的神情；
一會兒靠在人身邊，一會兒坐在人身旁，一會兒扶在人肩上。＂，頁 28。 
26 故宮博物院編，責任編輯，李升召：《欽定吏部處分則例》（海南：海南出版社，2000 年），頁 256。 
27 見《欽定吏部處分則例》，上揭。 
28 見《清稗類鈔》，上揭，頁 1。 
29 藝蘭生著：《宣南雜俎》（收錄於張次溪編《清代燕都梨園史料》，1965 年由臺灣學生書局出版），第二冊，
葉一上，頁 987。 
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三、從中國戲曲的特性論乾旦的文化生態 
 
論述中國戲曲的特性 
 
中國戲曲有別於西方話劇。中國戲曲不論在舞臺、砌末、演員等方面，均有
高度的象徵性，每人每事皆以“傳神＂為主。相反，西方的話劇極求“寫實＂“形
似＂。究其所以，皆因傳統戲曲受詩的影響極深，故一直發展至明清時期的戲曲
有高度的寫意成分。此外，戲曲舞臺脫離現實，故賦予角色生存空間，乾旦所以
為觀眾所接受，某程度上亦由於此。現先論傳統戲曲舞臺的虛擬性，進而談及乾
旦的藝術性。 
 
1.舞臺虛擬性 
 
“人生如戲＂指人生就像一場戲，一切榮枯死生匆匆流逝。故把“人生＂與
“戲＂湊在一起。但“人生＂是真在實有，而“戲＂是“虛構＂，並帶有濃厚的
藝術意味。這種既“虛構＂而具有“藝術性＂的“戲＂，可以說是一種“藝術
假＂。既然是“藝術假＂，故不足為人信。因此，“戲＂便依賴傳統戲曲舞臺特
有的虛擬性賦予生命。曾永義有說：“戲劇虛實之道，當循其實而善用其虛。＂
30曾氏所說的“虛實之道＂其實指舞臺上虛擬的空間、時間以至人物的身段。若
能善用舞臺的“虛＂，在有限的舞臺空間營造無限之“象＂，這是傳統戲曲獨有
的藝術性。 
 
故中國戲曲在表現繁複的現實生活時，常用“以虛作實＂的手法來體現人生
大舞台。31劇作家往往透過角色，在戲曲中產生衝突，來營造出大世界的紛繁。
羅錦堂曾提及：“人生如戲，或君臣，或父子，或夫婦，或朋友，仔細看來，無
非生丑淨旦。＂32因此，演員藉戲曲的虛擬性，透過程式化的動作演活劇中角色。
33對於動作程式化，戲曲家齊如山（1877-1962）有說： 
 
總之他（國劇）一切的動作，都必須要改成舞的姿式，有不能改成舞
的姿式者，也要把他改成很美觀的動作，仍具舞的意義。倘實在不能
改成美觀姿式者，則他便刪去不用，或設法另用一種方式替代，這是
國劇可可通融的規矩（後略）。34
 
                                                 
30 見《說戲曲》，上揭，頁 28。 
31“｀以虛作實＇指戲劇脫空杜撰，但其內容和思想卻能夠表達人們的共同心靈和願望。＂，見《說戲曲》，
上揭，頁 25。 
32 羅錦堂著：《錦堂論曲》（臺北市：聯經出版事業公司，1977 年），頁 9。 
33 陳幼韓著：《戲曲表演概論》（北京：文化藝術出版社，1996 年）：“程式，不是外加於事物的法式和規
程。它是由事物自身的特質所決定的形式規範和技術規範。＂，頁 71。 
34 齊如山（1877-1962）著：《五十年來的國劇》（台北：正中書局，1970 年），頁 23。 
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2.從形似到神似的藝術追求 
 
早於《史記》〈樂書〉第二：“夫樂者，象成者也。＂35又〈滑稽列傳〉載
优孟穿孫叔敖衣服向楚莊王賀壽。36清王國維（1877-1927）《王國維戲曲論文集》：
“戲曲者，謂以歌舞演故事也。古樂府，如《焦仲卿妻》詩、《木蘭辭》、《長恨
歌》等，雖詠故事，而不被之歌舞，非戲曲也。＂37又說：“蓋群巫之中；必有
象神之衣服形貌動作者，而視神之所馮依。＂38據王國維所指“以歌舞演故事
也＂、“必有象神之衣服形貌動作者＂，當中的“象神＂的“象＂意指“似＂
“接近＂“模仿＂，亦即是古時祭祀，巫師必以“象神之衣服＂扮演神祇。學者
張庚及郭漢城指原始居民進行祭祀儀式，是模仿先民狩獵動時的動作，以及過
程。39無論在古代祭祀或舞台勾欄中，角色扮演是戲劇的主要成分。這種扮演其
實指對人物的舉動作出模仿，以求達至形似。 
 
以上所論都在扮演方面，但角色扮演的最高層次是神似。羅錦堂指：“中國
戲劇的優點，固然很多，但最顯明的地方，就是以抽象虛擬的動作，使觀眾從想
像中有真實事物存在的感覺。＂40優伶的身段以“傳神＂、“抽象虛擬的動作＂
為尚，若配合舞臺虛擬之特性，觀眾在觀賞戲曲時有更大的想象空間，這便是羅
氏所說的“使觀眾從想像中有真實事物存在的感覺＂。推而廣之，乾旦亦正體現
“神似＂的藝術成份。要知，男演員扮演女腳，並非純粹穿上女性衣服便能演繹
女角，如是，則予觀眾“娘娘腔＂、矯揉造作的感覺；或是形似而未能達至神似
的情況。這點學者李小良（1956-）有說： 
 
These classical Chinese theories on impersonating the other sex are vested 
in the binary oppositions of form/appearance [xing] on the one hand, and 
essence/psyche [shen] on the other. This cultural operation is still based 
on a system of binary gender, the structure of the female “heart-mind” 
versus the male “heart-mind” is still operating as the basic 
epistemological principle. It would be going too far to assume that there is 
a dismantling of the two-gender system in these commentaries. Instead, 
these Chinese opera practitioners believed that it was not enough to 
merely take up the clothes (form/appearance) to make a male cross-dress 
a woman. Interestingly, on this point, it seems that leading queer theorist 
                                                 
35 司馬遷著：《史記》（銀川市：寧夏人民出版社，1994 年），285 頁。 
36 見《史記》，上揭：“｀父（孫叔敖）且死時，屬我貧困往見优孟。＇优孟曰：｀若無遠有所之。＇即
為孫叔敖衣冠，抵掌談語。歲餘，像孫叔敖，楚王及左右不能別也。＂，頁 1658。 
37 王國維著：《王國維戲曲論文集》（台北：琦海印刷公司，1993 年），頁 233。 
38 見《王國維戲曲論文集》，上揭，頁 6。 
39 張庾，郭漢城主編：《中國戲曲通史》（北京：中國戲曲出版社，1980 年）：“既然是模仿勞動的動作，
這也就可以說是原始的表演了。＂，頁 4。 
40 見《錦堂論曲》，上揭，頁 5。 
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Judith Butler may share something with these ancient Chinese, since she 
said, “I never did think that gender was like clothes, or that clothes make 
the woman” (231). But the parallel stops there. Butler’s concern is the 
philosophical-deconstructive interrogation of performativity and 
citationality, subjectivity and agency. To her, any appeal to an interior, a 
priori identity is futile because it does not exist. But let me emphasize here 
that Tang Xianzu and the transvestite actor were essentialists in that they 
believed in the essence of a biological sex as given. In capturing the 
essence/psyche of the female sex, a male transvestite can be transformed 
into a “woman” that everyone takes as “real”. External appearance has 
to be integrated seamlessly with internal essence to perform the “real 
woman”.41
 
李氏所指“形＂（xing）與“神＂(shen)之間的關係，正回應乾旦在兩性間，如
何掌握、拿捏異性的神態。換句話說，若能達到“神似＂的境界，性別對乾旦扮
演女性角色時，已不再構成任何的阻礙或困難。 
 
相對中國戲曲中的其他角色行當，乾旦更能體現出中國戲曲高度程式化，兼
及“形＂“神＂俱備於一身的藝術重象。正如王耀貴指： 
 
男人扮女人當然比不上女人扮女人便當自然，不同性別所帶來的心
理、外表、肢體上的差異，這些固有的距離和不和諧，無疑增添了男
旦扮演的難度。但是不要忘記，藝術需要距離，有了距離才能產生美
感。特別是戲曲藝術，歌舞化程度很高，與生活的原始自然狀態保持
著較大距離。不求形似，但求神似。戲曲藝術為男旦提供了堅實的理
論基礎，創造了相當大的自由和表現的天地。42
 
正如上述，男扮女比女扮女更有藝術性。換句話說，乾旦所演譯的腳色已經
過高度的藝術提煉、加工。這些腳色往往不是尋常婦女，而是貌若神仙，知曉琴
棋書畫的女性。正如《眾香國》中的題詞〈豔香〉說：“傾城顏色，上春時為語。
園官好護持，占得風光如許豔，花王畢竟是男兒。＂43足以證明乾旦在扮演女角
                                                 
41 Li, Siu-Leung. Cross-dressing in Chinese opera. Hong Kong：Hong Kong University Press, 2003, p.165. 
42 王耀貴著：〈男旦雌黃〉，《雁北師範學報》，1998 年第一期，頁 53。 
43 眾香主人著：《眾香國》（收錄於周駿富輯《清代傳記蕞刊》藝林類 50，《明僮合錄》等十八種，1985 年
由台北文明書局出版），葉一上，頁 423。這一觀點同樣出現於一些當代文學作品中，雖然不足以列為文學
佐證，但亦可作為此論文之參考，見王安憶著：《長恨歌》（香港：天地圖書，2004 年）：“京劇裡
最迷的是旦角戲，而且只迷男旦，不迷坤旦。他（李主任）以為男旦是比女人還女人。因是男
的才懂得女人的好，而女人自己卻是看不懂女人。坤旦演的是女人的形，男旦演的卻是女人的
神。這也是身在此山中不識真面目，也是局外人清的道理。他討厭電影，尤其是好萊塢電影，
也是討厭其中的女人，這是自以為女人的女人，張揚的全是女人的淺薄，哪有京劇裡的男旦領
會的深啊！有時他想，他倘若是個男旦，會塑造出世上最美麗的女人。女人的美絕不是女人自
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色時，能帶出典型的女性型象。這種典型女性型象，往往是男性心目中理想女性
形象的投射。這點亦能指出，明清時期觀戲者欣賞乾旦，均出於客觀的欣賞和批
評，並非每人皆有想入非非的心理。 
                                                                                                                                                        
己覺得的那一點，恰恰是她不覺得，甚至會以為是醜的那一點。男旦所表現的女人，其實又不
是女人，而是對女人的理想，他的動與靜，顰與笑，都是女人的解釋，是像教科書一樣，可供
學習的。李主任的喜歡京劇，也是由喜歡女人出發的；而他的喜歡女人，則又是像京劇一樣，
是一樁審美活動。（後略）＂，頁 107-108。 
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四、“唱功＂ 
 
1.社會對戲曲審美的倒錯 
 
要知清初觀戲者以男性為主，故戲曲在這種社會風氣底下變質，著重“色＂
之美。故乾旦為了迎合社會需要，以“色＂為先以“藝＂殿之。因此，時人欣賞
戲曲常被後人冠以“狎邪＂不雅之名，而忽略明僮“唱＂的藝術面。鄭振鐸
（1898-1958）於〈清代燕都梨園史料序〉有說： 
 
（前略）抑尚有感者，清禁官吏挾妓。彼輩乃轉其柔情以向於伶人。《史
料》裡不乏此類變態性慾的描寫與歌頌。此實近代演劇史上一件可痛
心的污點。（後略）44
 
清藝蘭生《側帽餘譚》亦有說： 
 
（前略）雛伶喉氣未充，僅能隨簫管聲依約附和而觀。此等劇者亦以
色不以聲也。45
 
  時人欣賞戲曲的只重“色＂，這或許是間接造成伶人社會地位低的原因之
一。當然，戲曲常被時人稱為小道，故從事戲曲為生的伶人，社會地位尤如賤民，
明僮在戲曲上的藝術造詣往往被人所忽略。 
 
2.伶人自我價值之定位 
 
說唱藝術以“先聲奪人＂為主，利用聲線的高低，音頻的窄寬發出不同腔
調，而不同腔調表現不同的聲情。戲曲品評者以“聲＂為先，故有“聲色藝俱全＂
之說。伶人講求“做功戲＂之餘亦追求“唱功戲＂。此外，戲曲亦有“清曲＂和
“劇曲＂之分，據《客座贅語》〈劇戲〉條記載明朝萬曆年間，唱“清曲＂的情
況。46再說中國戲曲不僅可看，而且可聽，故有戲曲愛好者到戲臺前“聽戲＂。
《宣南雜俎》〈聽戲〉有載：“酒傭定得座兒還，一柬相邀聽別班。雅集何當花
                                                 
44 鄭振鐸著：〈清代燕都梨園史料序〉（收錄於張次溪編《清代燕都梨園史料》，1965 年由臺灣學生書局出
版），第一冊，葉二上，頁 13。 
45 見《側帽餘譚》，上揭，葉二上，頁 1137。 
46 顧起元著：《客座贅語》（收錄於仇正偉，趙仲蘭編《元明史料筆記叢刊》，1987 年由新華書局出版），卷
九：“南都萬曆以前，公侯與縉紳及富家，凡有讌會，小集多用散樂，或三四人，或多人，唱大套北曲，
樂器用箏、 、琵琶、三絃子、拍板。若大席，則用教坊打院本，乃北曲大四套者，中間錯以撮墊圈、舞
觀音，或百丈旗，或跳隊子。後乃變而盡用南唱，歌者祇用一小拍板，或以扇子代之，間有用鼓板者。今
則吳人益以洞簫及月琴，聲調屢變，益為悽惋，聽者殆欲墮淚矣。大會則用南戲，其始止二腔，一為戈陽，
一為海鹽。戈陽則錯用鄉語，四方士客喜閱之；海鹽多官語，兩京人用之。後則又有四平，乃稍變戈陽而
令人可通者。今又有崑山，校海鹽又為清柔而婉折，一字之長，廷至數息，士大夫禀心房之精，靡然從好，
見海鹽等腔已白日欲睡。＂，頁 303。 
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似錦，滿園春色不能關。＂47此外，京劇旦行分為青衣、花衫、武旦、刀馬旦以
及老旦等，初入行的梨園子弟先學青衣，如《宣南雜俎》〈學戲〉有說：“自從
樂籍掛芳銜，雛鳳新聲總不凡。為問教坊何所尚，部居第一是青衣。＂48箇中原
因是青衣注重唱功，明僮必先趁“倒倉＂期前，練得一把“金嗓子＂，才向各行
當發展。至後期的梅蘭芳（1894-1961）、四小名旦（李世芳，1921-1947；張君
秋，1920-1997；毛世來，1921-；宋德珠，1918-1984）之一李世芳等亦工青衣。
《宣南雜俎》〈試喉〉有說：“曉雞未唱發清謳，面壁聲聲試玉喉。一曲漫誇兒
技熟，耐寒憐煞五更頭。＂49。再說，乾旦自我訓練，提高行當的表演造詣，下
過很大的功夫。故〈試喉〉載乾旦要熟練一曲，背後需“曉雞未唱發清謳，面壁
聲聲試玉喉＂“耐寒憐煞五更頭＂。由此可見，乾旦在唱功方面，所付出的努力。
故此，唱功對於一個戲曲伶人而言，可算是既基本亦要緊之元素。 
 
  既然“唱＂對於戲曲行業如此重要，乾旦豈能不以唱功自矜呢？對於乾旦唱
功方面的記錄，蜀西樵也《燕臺花事錄》、苕溪藝蘭生《側帽餘譚》等，均對乾
旦唱功作出批評： 
 
姚主人寶香，字妙珊，京師人，年十九。出瑞春，結束登場，儼然莊
婦而歌喉清婉，尤有繞梁韻。其得名在癸酉前，見人殊落落近則，閱
歷世故。每與談輒如聽柘枝兒，聲聲入心坎中。50
 
陳嘯雲，字琴芬，京師人，年十五。景龢弟子，音清越以長。對面樓
頭，人聲騰沸中能聞其語。（後略）51
 
以上二例，均以“清婉＂“清越＂來評價、形容乾旦聲調的聲情。由此證明，雖
然乾旦的“唱功＂藝術造詣往往被時人所疏忽，又或者被其色相所喧奪，但撇除
這些原因只談乾旦“唱功＂方面的藝術性，他們亦對自己行業和才華是有不低的
審美要求。 
 
                                                 
47 藝蘭生著：《宣南雜俎》（收錄於張次溪編《清代燕都梨園史料》，1965 年由臺灣學生書局出版），第二冊，
葉三下，頁 992。 
48 見《宣南離俎》，上揭，頁 987。 
49 見《宣南離俎》，上揭，頁 988。 
50 蜀西樵也著：《燕台花事錄》（收錄於周駿富輯《清代傳記蕞刊》藝林類 43，《明僮合錄》等十八種，1985
年由台北文明書局出版），葉二上，頁 209。 
51 見《燕台花事錄》，上揭，葉二下，頁 210。 
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五、“做功＂ 
 
1.乾旦駕馭角色 
 
  以“色＂示人是作為優伶的先決條件，但作為戲曲伶人最為要緊的，是演員
能否演活所擔任的角色行當。明初部分士人雖祟清曲而貶劇曲，畢竟劇曲的戲味
比清曲高，戲劇的張力亦較之清曲大。除此以外，職業家班以至稱之為“票友＂
的業餘串客，亦助長劇曲的發展。正如著名京劇老生余叔岩（1890-1943）創“春
友票社＂，誠邀程硯秋串演〈甫終〉一曲，使“四座皆驚＂。52久而久之，戲班
之間形成競爭，故班主不僅要求優伶唱戲時字正腔圓，還需要演員有超群的技
藝，以吸引更多的觀眾。眾香主人在〈眾香主人題詞〉有說：“李綠林，字綺琴。
現在春臺部。姿容秀潔，妙倩無雙。見其演〈盜令〉、〈殺舟〉，有情有景，繪影
繒聲。從前三慶部之陳仙圃，演〈盜令〉一齣可謂佳矣，而較之綺琴，猶覺有其
靈活，無其刻露也。至〈思凡〉、〈佳期〉諸齣，皆能於常中見奇，動人心目。髫
齡擅此絕技得於天下者，優也。後來居上，正不作第二人想耳。＂53由此可知，
觀眾已懂得從不同戲班，演繹相同劇目時，比較演員的身段、科範來衡量演員技
藝之高下。 
 
明僮以至班主深知戲受歡迎與否，除優伶的曲藝外，技藝之高下亦是關鍵。
故男演員扮演女性角色時，對舞蹈和科範亦相當講究。藝蘭生《評花新錄》、蜀
西樵也《燕臺花事錄》、蘿摩庵老人《懷芳記》等，均對當時乾旦的表演模式作
出旦評： 
 
近信，孟金喜，字如秋，年十三，隸春台部。風流蘊藉，宜喜宜嗔。
登場以濃豔勝，演蕩婦尤神肖。眄睞生姿，足令觀者心醉。迨卸妝垂
手，又遍遍一顧少年影也。（後略）54
 
馬鳳，字棲碧。現在大順寧部。英姿峭骨不事描眉畫目，而風致自佳。
於踏蹺後，愈見趫捷。乃旦色中，別榭一幟。55
 
春華，張慶齡，字芷馨，年十六，隸四喜部。不假雕飾，獨出冠時，
穠纖得中，儀態閒逸。當其酡顏，半醉倚榻，微眠星眸，乍迴色授，
神與無言，卻對使人之意也。消工小宴，詫美諸劇，容華都麗，儼然
姬姜，及為齊婦琵琶，如怨如慕，又能使青衫淚溼也。圓壁方珪，無
                                                 
52 張次溪著：《燕都名伶傳》（收錄於周駿富輯《清代傳記蕞刊》藝林類 54，《明僮合錄》等十八種，1985
年由台北文明書局出版），葉十九上，頁 581。 
53 見《眾香國》，上揭，葉十下，頁 442。 
54 藝蘭生著：《評花新譜》（收錄於周駿富輯《清代傳記蕞刊》藝林類 39，《明僮合錄》等十八種，1985 年
由台北文明書局出版），葉二下，頁 88。 
55 見《眾香國》，上揭，葉十五上，頁 451。 
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施不可。其藝尤有過人者，以之弁冕，誰曰不直。56
 
不僅職業優伶有如此出眾的表演，業餘的票友“串客＂在扮演女角時，同樣亦有
高度的表演技藝： 
 
趙必達扮杜麗娘，生者可死，死者可生。譬之以燈取影，橫斜平直，
各相乘除。又如秋夜月明，林間可數毛髮。57
 
  清代不少筆記小說，雖然沒有直接批評乾旦在表演方面的造詣，但從觀眾反
應亦可觀其一二，如清金埴（1663-1740）《巾箱說》有載： 
 
戊戌仲冬，家太守紫庭公於兗署餞予南旋，姑蘇名部搬《節孝記》，至
孝子見母，不惟座客指顧稱歎，有欲涕者，即兩優童亦宛然一母一子，
情事楚切，不覺淚滴氍毹間。夫假啼而致真泣，所謂無情而有情者，
彼文有至文，斯戲非至戲耶！兩優年各十四五歲，詢其淚落之故，對
曰：｀伎授於師，師立樂色，各欲其逼肖，逼肖則情真，情真則動人。
且一經登場，己身即戲中人之身，戲中人之啼笑，即己身之啼笑，而
無所為假借矣！此優之所以淚落也。＇予嘉其對，以纏頭錦勞之，顧
謂家太守曰：｀白傳詩｀古人唱聲兼唱情＇，此真能唱情者。曲藝且
然，況君子之大道乎！58
 
從《巾箱說》可見當時的優僮表演並非嘩眾取寵，而是講求精湛的演技。如演技
差劣，觀者又為何因戲而落淚？亦因為觀者因戲而落淚，兩優僮之演技才得以被
受認同。正如黃旛綽於《明心鑑》59有說：“辨一番形狀、腔、白、情、文理，
揣摩曲意詞合章。要將關目作家常，宛若古人一樣。樂處顏開喜悅，悲哉眉目怨
傷，聽者鼻酸淚兩行，直如真事在望。個個點頭稱讚，人人拍手聲揚。＂60正如
黃氏所說，要使觀者與戲中人身同感受，表演者必先“揣摩曲意詞合章＂，準確
拿捏劇本的感情主調，並對揣摩角色性格下過一番功夫，戲才有如此感染力。從
戲曲“做＂的理念來看，如沒有打下紮實的基本功，單憑“十四五歲＂之優僮，
很難掌握、揣摩戲中的角色行當，正如引文所載：“且一經登場，己身即戲中人
之身，戲中人之啼笑，即己身之啼笑＂，此等表演情操豈獨天生稟賦所有？雖說
優伶表演戲曲某程度上亦依仗天生稟賦，就如梅蘭芳般“天生是吃這一行飯＂。
                                                 
56 餘不鈞徒殿春生著：《明僮合錄》（收錄於周駿富輯《清代傳記蕞刊》藝林類 37，《明僮合錄》等十八種，
1985 年由台北文明書局出版），葉一上，頁 5。 
57 張大復撰：《梅花草堂筆談》（收錄於《瓜蒂庵藏明清掌故叢刊》，1986 年由上海古籍出版社出版），下卷，
葉五下，頁 676。 
58 不下帶編，金埴撰：《巾箱說》（北京：中華書局，1982 年），頁 140。 
59 有關黃旛綽及《明心鑑》之有關資料，見於〈梨園原提要〉，《梨園原》，上揭：“在清代乾、嘉時候，
有一位名叫黃旛綽的老藝人，彙集他生平所得，著成一書，名曰｀明心鑑＇＂，頁 3。 
60 見《梨園原》，上揭，頁 13。 
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但優伶亦需“伎授於師＂，再加以訓練才達“而無所為假借矣＂之境界，梅蘭芳
亦不例外。 
 
由以上資料可知，當時乾旦在表演技藝上有高超的水準。即使要男性演員顛
倒性別，扮演女角，亦能準確拿捏腳色的心理以及一顰一笑。乾旦的社會本位由
只賣弄姿色“狎邪之風＂，昇華至講求演技是否精湛、唱腔滑熟與否的較高藝術
層次。雖然當時戲曲流派仍在孕育階段，並不如後期京劇四大名旦梅蘭芳、尚小
雲、程硯秋、荀慧生自成一家，但大班、私房及票房均對優伶作出嚴格的訓練。
《日下看花記》卷四，附錄〈梨園已故者一人〉有載魏長生刻苦訓練，由“串聯
小技＂至“演武氣力十足＂，嬴得“清遊名播大江南＂61“野狐教主＂之稱。伶
人的稟賦，同樣決定表演技藝高下之關鍵。從以上論證可見，乾旦在表演技藝方
面有一定水準。 
 
2.乾旦處理性別倒錯的角色 
 
  乾旦在處理易服、性別倒錯角色方面，能賦予腳色剛柔並濟的戲劇味道，〈情
天外史後序〉有說： 
 
（前略）書寓繁華，莫知如上滬，司坊色藝，無過都中。扮美妓作名
優，插宮花於帽側，飾小童為少女，理雲鬢於窗前。巾幗焉？鬚眉焉？
倐忽變相。清揚也，婉孌也，綽約生姿。天下事是非莫辨，好惡無憑，
晝夜混淆，陰陽反覆。（後略）62
 
此外，乾旦於營造戲味而言，增添不少戲劇的曖昧性。就《木蘭從軍》一劇
而言，以乾旦演繹花木蘭，對於演員來說是極具挑戰性。演員扮演花木蘭，工乾
旦的男演員已顛覆本有的性別，而在搬演角色時又再一次顛倒戲中的性別。這種
去演員的本“性＂，再從花木蘭的角度扮演戲中的男性。此外，角色心理固然重
要，但用來表現角色心理的具體表象，是角色的身段、科範以及唱腔亦持對等地
位。擅演《木蘭從軍》的梅蘭芳，對演繹花木蘭一角亦感難於掌握： 
 
木蘭是先在簾內唱倒板：｀裝束才竟到前堂＇，上唱散板：｀脫去了
繡羅裙改換軍裝。想人生要有那英雄膽量。到陣前滅敵賊永固邊防。＇
這四句的唱腔，有人給我意見說：｀木蘭剛改男裝，對於男子的聲音
笑貌，還不甚習慣，似乎應該仍用旦角的唱腔來唱。＇這話也不能說
沒有相當的理由，但是，事實上却有很大的困難。你想一個戴盔穿甲
                                                 
61 小鐵篴道人著：《日下看花記》（收錄於張次溪編《清代燕都梨園史料》，1965 年由臺灣學生書局出版），
第一冊，葉十四下，葉十五上，頁 266-267。 
62 佚名：〈情天外史後序〉，《情天外史》（收錄於周駿富編《清代傳記蕞刊》藝林類 48，《明僮合錄》等十
八種，1985 年由台北文明書局出版）葉一上，頁 377。 
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的兵士裝束，要他唱旦角的腔調，同時身段是要配合唱腔的，勢必做
出扭扭捏捏的動作來，這不是顯得太不調和了嗎？我在家裡對著鏡
子，也曾演習過幾次，實在覺得太不合適。因此我決定從倒板起，就
採用小生的唱腔。出場以後我在動作方面，稍微生透露一點生硬的樣
子，表示她初次改裝的不習慣。63
 
從上引文可知，乾旦搬演那些有關性別倒錯的劇目時，一方面能體現戲曲的藝術
意味，另一方面不論從演員或觀眾的角度審視乾旦戲劇意味，均予人“真作假
時，假亦真＂之感，從而產生舞台上戲劇的曖昧性。當然，中國戲曲中並不是每
齣戲都與性別倒錯有關，但作為欣賞或評論戲曲者而言，乾旦在這方面的藝術價
值，是值得珍視的。 
 
 
                                                 
63 梅蘭芳（1894-1961）著：《舞台生活四十年》（北京：中國戲劇出版社，1991 年），頁 397。 
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六、結論 
 
  戲曲發展至清光緒（德宗載湉，1871-1908，1876-1908 在位）中葉，以女性
組班的“貓兒戲＂在揚州出現，64風靡至京師、秦淮等地，對主要以乾旦組成的
戲班（徽部）衝擊甚大。65誠言，明清以前女伶演戲的情況經已出現，但由於宋
代女性纏足風氣極盛礙於演戲，故如張發穎所說：“及至明清之際，戲班多以男
性演員為主。＂66雖然“坤旦＂直接影響“乾旦＂於戲曲舞臺上的發展。然而
“乾旦＂有助戲曲表演；建立更具規模和象徵意象的程式身段臻於成熟和個性
化。這些成果，某程度上是得力於乾旦對女性形象、身段等試煉出來。故後來的
坤旦，均在乾旦的成果上再發展。乾旦為坤旦打下紮實的基礎，使旦角不論在唱、
念、做、打四大元素方面，均有所承傳。直至近年，亦不乏有關報導： 
 
程大師之後，第二代程派諸賢中，我最讚賞的是趙榮琛，若把程比做
儒家的至聖孔子，趙就是亞聖孟子。雖說程、趙嗓子的音色並不完全
一樣，程悶而趙亮，程厚而趙輕。但是《鎖麟囊》中｀一霎時把七情
俱已昧盡＇，《荒山淚》中｀聽譙樓二更鼓聲聲送聽＇等唱段，趙榮琛
是把亮音收起來唱的，聽著也比較悶，聲音厚度加強了。我覺得只有
這樣唱才能把薛湘靈對人生的感喟，張慧珠的痛苦絕望深刻、準確地
體現出來。67
 
以上見程硯秋門徒趙榮琛，對程硯秋的唱功的改良。此外，亦由於坤旦在舞臺上
嶄露頭角，乾旦的藝術性亦得以保留和發展。因此，由早期予人“狎邪＂、“淫
穢＂的乾旦，轉變至集戲曲藝術精髓於一身。這種過渡可說有兩層意義：其一，
是觀眾對乾旦審美要求之轉變，由應制娛賓，轉而至追求演員唱、念、做、打各
方面之美。其二，是伶人（特別是乾旦）對戲曲表演藝術的自覺。這種自覺，實
對乾旦往後的發展產生不少的影響。這種審美觀的轉變，同樣印證乾旦從此獨立
於情色文化之外，昂首於舞臺之上，成為眾人所公認的“藝術＂。 
                                                 
64 見《清稗類鈔》，〈貓兒戲〉，上揭：“教坊演劇俗呼貓兒戲。又名髦兒戲。相傳揚州有某女子名貓兒者。
擅此藝。開門授女徒。大率韶年齒。嬰伊可憐。光緒時。上海北里有工此者。每當妝束登場。鑼鼓初響。
鶯喉變徵。蟬鬢如冠。撲朔迷離。雌雄莫辨。淋漓酣暢。合座傾倒。纏頭之費。所得不貲。亦銷金之鍋也。
金奇中曰。俗以婦女所演之劇曰髦兒戲者。蓋以髦髮至眉。兒生三月。翦髮為鬌。男角女羈。否則男左女
右。長大猶為飾以存之。曰髦。所以順父母幼小之心也。又俊也。毛中之長毫曰髦。因以為才俊之稱。詩。
烝我髦士。士中之俊。猶毛中之髦也。又選也。詩。譽髦斯士。譽。古通與。語助辭也。選斯士也。謂之
髦兒戲者。意謂伶之年齡皆幼。技藝皆嫻。且皆由選拔而得。無一濫竿者也。此奇中之所解釋者也。王夢
生則曰。昔以婦人拖長髻而飾男子冠服至可一笑。故有此稱。＂，頁 54。 
65 梁紹壬（1792）著：《兩般秋雨庵隨筆》（烏魯木齊：新疆人民，1995 年）：“京師梨園四大名班曰四喜、
三慶、春台、和春。”，頁 262。 
66 張發穎著：《中國戲班史》（北京：學苑出版社，2003 年），頁 447-451。 
67 馬明捷著：〈程派戲和程派新秀〉，《戲劇電影報．梨園周刊》，1999 年 10 月 5 日，第 7 版。 
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附件：相片 
（一）輯自任明耀《京劇奇葩四大名旦》 
 
程硯秋     尚小雲     梅蘭芳     荀慧生 
 
（二）輯自《戲劇電影報．梨園周刊》，1999 年 10 月 5 日，第 7 版 
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（三） 
 
《太真外傳》梅蘭芳 飾 楊玉環 
（五） 
 
《斷橋》梅蘭芳 飾 白素貞 
    程硯秋 飾 許 仙 
    尚小雲 飾 小 青 
（四） 
 
 
《扈家莊》荀慧生 飾 扈三娘 
（六） 
 
《花田錯》李世芳 飾 小 姐 
     毛世來 飾 春 蘭 
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（七） 
 
《崑崙劍俠傳》李世芳、毛世來 
 
 
相片（三）、（四）、（五）、（六）、（七）均來自：
http://www.pku.edu.cn/life/xuehui/pkujk/photo/dan/dan02.htm（下載日期
為 2005 年 4 月 12 日） 
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